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CUATRO DRAMATURGOS VENEZOLANOS 
Yubisay G. Savinelli 
El proceso dramatúrgico en Venezuela data de poco más de doscientos años, contando 
desde las primeras obras hasta el día de hoyTambién es cierto que a partir de los años cincuenta 
del siglo xx la dramaturgia comenzó su andadura por nuevas corrientes, actualizándose e incor-
porando innovaciones. El cierre de instituciones como la Asociación Venezolana de Profesionales 
del Teatro (AVEPROTE) no ha mermado las intenciones de los dramaturgos de organizarse; por 
ello nació el Círculo de Dramaturgos y, recientemente, el Centro Venezolano de Dramaturgia 
Armando Urbina. 
El teatro de Venezuela, y en especial el de Caracas, ofrece hoy en día, a pesar del conflicto 
sociopolítico actual que vive el país, un panorama prometedor porque está siendo receptor y 
simiente de una realidad. Por ello, aquí les presentamos las entrevistas realizadas a cuatro dra-
maturgos que, desde distintos puntos de vista, están interpretando nuestra realidad. 
Rodolfo Santana (1944) 
Es probablemente el dramaturgo con mayor cantidad de obras estrenadas. Indaga en la 
relación entre el hombre y su entorno político como acontecer cotidiano y qué circunstancias 
lo mueven a actuar de una manera determinada. Fue director de AVEPROTE, del Círculo de 
Dramaturgos y ahora del Centro Venezolano de Dramaturgia Armando Urbina. En España sus 
obras publicadas son Mirando 01 tendido, Santo Isabel del video y Baño de domos. 
Yubisay G. Savinelli: - Recientemente Casa de las Américas premió su obra Ángel perdido en 
la ciudad hostil. ¿Podría decirnos de qué trata esta obra? 
Rodolfo Santana: - jaffael, un ángel, cae en una ciudad. No se explica cómo, pero comienza a 
deambular por las calles con aspecto humano muy atildado. La condición del hombre le llama 
poderosamente la atención y se dedica, lleno de curiosidad, a vivir la experiencia. Lo que no 
sabe jaffael es que su presencia ejerce un poderoso influjo en los humanos que le rodean, que 
son muchos ya que se dedica con empeño de turista a comer en restoranes y asistir a todo 
evento donde contemple gente. La presencia de jaffael hace que los seres humanos «vean» sus 
almas, la condición en que se encuentran, despertando una aguda memoria sobre los estragos 
cometidos. Tal situación provoca suicidios, confesiones de grandes corruptos, matanzas entre 
criminales. La ciudad es sacudida por la expiación mientras dos personajes, Daniel y Macedonio, 
se empeñan en destruir a jaffael. 
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YG.5. - Es un dramaturgo que constantemente está revisando sus obras, ¿considera necesa-
rio que su obra sufra cambios y por qué? 
R.5. - Todo dramaturgo vive modificaciones en su imaginario, en su manera de decir las cosas. 
Igualmente, los eventos en el tiempo modifican las sociedades. Me parece normal revisar las 
obras para mejorar su condición dramática y movilizarlas hacia una mayor contemporaneidad. 
YG.5. - En distintos estudios se ha dicho que usted es un autor de confluencia política. ¿Lo 
cree así? 
R.5. - C1aro.Todos somos políticos. Estamos sumergidos en las trepidaciones de la polis y no 
hay manera de rehuir tal situación. En dramaturgia la condición política se hace patente ya que 
sus frutos provienen de la condición humana. Las tramas, en los escenarios, tratan de presentar 
la lucha de los hombres por sus derechos, la desobediencia ante las imposiciones, el amor ante 
la falta de piedad. Todo eso es político. 
YG.5. - La base de su obra se fundamenta en la búsqueda de un lenguaje político que 
exprese las contradicciones del hombre ante su entorno. ¿Por qué quiere hablar del hombre 
político (perteneciente a la polis) y cuál cree que son sus contradicciones? 
R.S. - Lo más difícil de lograr en dramaturgia es un lenguaje que parta de la esencialidad del 
hombre, de sus conflictos ante su entorno, ante sí mismo y los demás. Tal lenguaje, que debe 
estar dotado de vigor; humor y poesía, sumerge a 105 personajes y sus situaciones en tramas con 
intensidad dramática que construyen una fábula que el espectador disfruta. Al salir del teatro, 
tras la contemplación estética, debería asaltarlo el pensamiento: «Vaya, esa es una obra política». 
YG.5. - Usted ha dictado talleres de dramaturgia en lugares tan distintos como Nueva York, 
Madrid, Guarenas (donde nació), etc. Cuéntenos cómo ha sido la experiencia en la Casa de la 
Cultura de esa ciudad, que casi siempre es considerada ciudad dormitorio de la gente que 
trabaja en Caracas. 
R.s. - A lo largo de veinte años he venido recogiendo la experiencia creativa de muchos dra-
maturgos iberoamericanos. Sus ideas, ritos, herramientas, la manera en que desarrollan la creación 
de una obra dramática. Todos poseen «su manera» de abordar el proceso creativo. Maneras o 
rituales al cual más puntilloso o alocado. Lo cierto es que entre todos ellos resaltan algunas 
«herramientas»; procesos creativos en torno al incremento de los argumentos, personajes y la 
fábula en que están sumergidos. De ellas, destaco las herramientas que permiten la «identificación» 
de los distintos paisajes de la obra, la investigación temática que consolida el alma de la obra y el 
rediseño de las estructuras y el tiempo dramático. Igualmente, los procesos de revisión, que es 
donde se conoce al verdadero dramaturgo. Los talleres que imparto en Guarenas, al igual que 
en Caracas (Centro Latinoamericano Rómulo Gallegos), conllevan multitud de experiencias 
recogidas a través de maestros latinoamericanos y españoles.También, por supuesto, la mucha 
información clásica al respecto. Creo que todos los seres humanos poseemos condiciones creativas. 
Lo único que no todos poseen es la persistencia y la paciencia necesaria para desarrollarlas. 
YG.s. - En su mensaje con motivo del día del teatro en Venezuela pedía buscar la verdad en 
nuestra historia y mostrarla en los escenarios y, además, solicitar al Estado los instrumentos 
legales que permitan la proyección de los recursos espirituales. ¿Por qué cree que en tiempos 
de crisis la creatividad se manifiesta con mayor fuerza? 
R.S. - Los tiempos de crisis plantean cambios profundos.Y si la condición del teatro se basa en 
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el conflicto, es menester concluir que nada mejor que una sociedad en crisis para que un 
dramaturgo desarrolle una obra. Lo que ocurre, muchas veces, es que la crisis afecta igualmente 
al dramaturgo, lo arrastra. Demuele su factoría de metáforas y los cambios le afectan como a 
cualquier ciudadano de la calle. ¿Qué hacer en esos casos? Una respuesta es el análisis 
desapasionado -por parte del dramaturgo- de la circunstancia histórica, buscando la verdad 
en ella. Partiendo de allí se pueden lograr obras que contribuyan a la clarificación de la crisis, la 
explicación de los cambios, el acuerdo entre los oponentes. 
Y.G.s. - ¿En la actual situación que vive Venezuela, cuál cree que es el papel del hombre de 
teatro? 
R.s. - Vivimos una revolución de profundo carácter humanista. Hay que vivir en Venezuela para 
experimentar a plenitud las nuevas asociaciones que se dan en el ámbito económico, social y 
político. Es una revolución imaginativa y pacífica, aunque la campaña que se desata contra ella a 
escala nacional e internacional la haya tergiversado por completo. Por fortuna, han subestimado 
tanto la gran movilidad del pueblo venezolano, que se han logrado avances muy importantes. El 
80% del pueblo venezolano, que nunca fue «visto», asumido, por /os factores políticos que 
dominaron todo el siglo xx, ha hecho suyo el actual proceso político con una devoción pocas 
veces vista en Latinoamérica. En este intenso proceso, el papel del creador debe ser crítico, muy 
crítico, pero al mismo tiempo participativo. Su rol principal debe ser la creación de obras 
extraordinarias y su vinculación profunda con el pueblo que busca lograr sus sueños. 
Y.G.s. - ¿Puede decirnos cuál es el proceso que vive como dramaturgo al componer una obra? 
R.s. - Al principio me sacude un tema, un argumento que parte de una noticia en la prensa o 
en una revista. Muchas veces investigo sobre un tema, sin saber qué surgirá. Pongo un ejemplo: 
durante cinco años o más recabé información sobre tauromaquia.Toros, toreros, plazas. Rituales 
de la fiesta brava. Me convertí en un especialista en la materia y no lograba hilar ninguna historia 
con todo eso. Un domingo del año 1992 asistí a la plaza de toros en el T áchira. Allí, pude ver 
cómo el torero le hablaba al toro. Establecía con el animal una corriente muy grande. Me salí 
antes que terminara la corrida y una semana después ya estaba escrita Mirando 01 tendido. Claro, 
tardé dos años más en culminarla. Lo cierto es que he renunciado a intentar «escribir la obra». 
Tras muchos tropezones he aprendido que lo mejor es que «la obra se escriba a sí misma». Que 
los procesos de identificación, encuentro, misterio, sean guiados por su respirar más que por mis 
intenciones. Creo, también, que mi terquedad es importante. Reviso y reviso sin cansarme. 
Pueden pasar veinte años antes de considerar que una obra esté resuelta. 
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Edilio Peña (195 1) 
Este autor se interesa especialmente por la investigación psicológica de los personajes, a los 
cuales coloca en situaciones límites para que muestren una «cara oculta» que, en principio, no 
vemos. Algunas de sus obras publicadas en España son Resistencia, en Primer Acto ( 1974), Los 
pájaros se van con lo muerte, en el Instituto de Cultura Hispánica de Madrid ( 1977), por la cual 
recibió una mención especial en el premio internacional Tirso de Molina. Actualmente, se 
desempeña como profesor de técnica literaria del drama y de guiones cinematográficos en la 
Universidad de los Andes (Venezuela). 
YG.S. - Usted en su estudio Re~exiones sobre el texto teatral ha dic ho: «Todo autor teatral 
trabaja con el tema que le corresponde. La propiedad del tema es una variante que está 
sujeta a la obsesión o a la posesión de la que es presa el autor.» ¡Qué temas le «obsesionan» 
como autor! 
Edilio Peña: - Creo que el germen inicial para la escritura de la obra teatral comienza con una 
imagen que se aposenta en el escenario mental del dramaturgo, pero también, esto le ocurre a 
cualquier escritor que decida explorar otro género literario donde el personaje tenga cabida 
Edilio Peña. 
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protagónica. No olvidemos que el personaje. como entidad dramática libre y sin propietario 
exclusivo. habita por igual tanto en la dramaturgia como en la narrativa. Entonces. en ambos 
casos. la imagen inicial habrá de convertirse en el referente estelar y propulsor de la obra por 
escribir. Cuando el dramaturgo comienza a elaborar el corazón de la historia. es decir, a conver-
tir la imagen en relato sustantivo por dialogar y edificar en estructura dramática. descubre que su 
imagen cautivadora está anclada a un tema en particular como la llama viva de Prometeo: el 
amor, el odio. los celos. la envidia. etc. En esa sinuosa exploración. al dramaturgo se le revelan sus 
obsesiones más recurrentes y punzantes. Es un hallazgo inconsciente que culmina con la obra 
una vez escrita. El dramaturgo es el primer sorprendido. De allí que mis obsesiones temáticas. 
más perceptibles. sean las del victimario y la víctima. Eso me hace pensar que ellas son fruto de 
improntas ontológicas más que culturales. que habitan en mí y en todos los seres humanos. 
Alguien podría llamarlas arquetipos. 
Y,G.S. - Al leer sus piezas. los personajes nos recuerdan a veces esa frase en boca de un 
personaje de Sartre: «El infierno son los otros». ¡Coincide con esta afirmación? 
E.P - Escribir es la aventura privilegiada de un ciego. Al principio uno no sabe por qué oscuro 
mecanismo psíquico o paranormal escribe. Pero en ese acto tan íntimo y solitario. uno intenta 
escribir con la pasión de un Homero y la obstinación de un Sísifo. Como un amante sin pareja 
que amasa su ideal con el barro de su imaginación. Las determinaciones conceptuales definitivas. 
si ocurren. aparecen mucho después. Creo que mis personajes son el producto de un gran 
misterio. y, a estas alturas de mi vida. no estoy interesado en averiguarlas. Nunca he ido a un 
psiquiatra. Lo que sí puedo afirmar es que mis personajes no se parecen en nada a mí. Ellos son 
atormentados y yo. por el contrario. soy un hombre conforme con mi destino. Jamás acusaría a 
nadie de las desdichas o dichas que padezca en el mundo. La vida es un bello accidente y hay 
que aceptarla. Por eso no comparto la premisa filosófica de Sartre. 
Y,G.S. - ¡Por qué en su teatro hay pocos personajes y espacios cerrados, a veces indefinibles? 
E.P - Porque me interesa explorar las situaciones límites. En ellas. los personajes. sujetos a una 
relación única y bipolar, logran mostrar sus otras máscaras. como ocurre con los seres humanos 
cuando están al borde de los abismos. Es una sorpresa para ellos y para mí mismo como autor. 
Reducir la identidad espacial permite explorar mejor la esencia temporal donde anidan los 
personajes: el instante. 
Y,G.S. - Usted también ha desarrollado otros géneros como la narrativa, el ensayo y el guión 
cinematográfico ¡Cómo se siente en cada uno ellos?, ¡estos géneros forman parte de una 
misma expresión? 
E.P - Creo en esa frase que contiene su pregunta: estos géneros forman parte de una misma 
expresión. En el sentido de que ésta es esencial y su cauce representativo es la multiplicidad. Me 
hago eco de aquella frase de Ricardo 111. de William Shakespeare: «Mi conciencia tiene mil lenguas 
y cada lengua cuenta su historia particular». Sin duda alguna me interesa la exploración del 
pensamiento. pero sin atavismos ideológicos. Por igual. me interesa la indagación y el desarrollo 
de la imaginación. pero procurando que ésta no repita sus hallazgos. Creo que el acto de la 
creación es el más singular de la representación humana. 
Y,G.S. - ¿De cuál de sus obras se siente más satisfecho y por qué? 
E.P - Quizá de aquélla que nunca llegaré a escribir. 
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Xiomara Moreno (1960) 
Licenciada en artes, mención en artes escénicas, ha publicado Último piso en Babilonio, junto 
con piezas de otros dramaturgos venezolanos en Casa de las Américas (Madrid, 2002) y el 
monólogo Hoy que mantener siempre el fuego en la revista ADE Teatro. Cursó la especialidad en 
Cooperación Iberoamericana en la Universidad de Barcelona (1995) Y es, hoy en día, la directo-
ra de la escuela de Artes de la Universidad Central de Venezuela, productora y directora en su 
propia compañía: Xiomara Moreno Producciones (XMP). En apariencia, sus piezas pertenecen 
al absurdo, pero realmente indagan en el ser humano puesto en circunstancias insospechadas, 
que les hace examinarse en sus propias debilidades. 
Y.G.S. - ¿Qué caracteriza su teatro, qué nos cuenta? 
Xiomara Moreno: - El teatro que escribo intenta trabajar sobre la estructura dramática, 
forzándola hacia los límites donde desaparecen las diferencias entre situación dramática, conflicto 
y personaje. A veces logro obras que son más parecidas a un tipo de teatro del absurdo, pero 
que yo llamaría «simbólicamente existencialistas». En ese sentido, el cuento es muy sencillo: 
personajes atrapados por circunstancias de cualquier índole, mucho más poderosas que ellos 
mismos, pero que les permite reconocerse en su esencia más frágil. Siempre digo que el teatro 
es como la fuerza de gravedad que nos mantiene pegados a la tierra. Estos personajes luchan 
contra algo que lo que hace es hacerlos conscientes de sus propias debilidades. No son héroes, 
ni bufones. Son seres humanos. Lo que tiende a ser «insólito» es la situación que los apresa. 
Y.G.S. - La última obra suya que se ha publicado en España es Último piso en Babilonia. 
Háblenos de ella. 
X.M. - Ahora estoy esperando que salga un libro de la UCV con varias obras cortas que 
fueron escritas después de Último piso en Babilonio, pero sí, ésta fue publicada por Casa de las 
Américas en Madrid junto con obras de otros autores venezolanos. Es una obra que intenta 
reacondicionar al espectador sobre la estructura temporal y narrativa de una obra. Por lo que 
hay juegos en ese sentido. La construcción de los personajes, la situación y el conflicto son 
sumamente precisos, lo que los trastoca es la manera en que es contada la historia. El asunto de 
los puntos de vista, la relación del teatro con la épica y sobre todo la relación del tiempo teatral 
y la acción dramática. 
Y.G.S. - Usted es dramaturga, directora, productora, guionista de televisión y profesora de 
historia del teatro en la universidad. ¿Qué faceta le interesa más y por qué? 
X.M. - Primero que nada, debo aclarar que no hago todo eso al mismo tiempo. Algunas se 
suceden casi al unísono, otras las dejo de hacer por otro espacio de tiempo. Ciertamente lo que 
más me interesa es la dramaturgia y la dirección, porque son los caminos que me permiten crear. 
Me gusta producir porque se ha hecho costumbre, porque es una actividad que hago en grupo, 
sobre todo con Valentina Herz y los integrantes de Xiomara Moreno Producciones (XMP). Sobre 
la televisión puedo decir que es un trabajo que realizo desde hace muchos años, desde el día que 
recibí mi medalla de licenciada en artes, pero a veces debo dejarlo en stand by porque conlleva un 
estrés bastante poco saludable. Es un trabajo que interrumpo cada tanto tiempo y quedo años 
sin hacerlo. Eso me permite no aburrirme de él, porque tiende a ser un estrés rutinario. 
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Sobre mi faceta como docente, es algo que hago desde siempre, antes de cumplir los dieciocho 
años ya daba clases en un liceo, y la relación con alumnos se me hace tan natural como la que 
tengo con mi familia y mis amigos. Es muy gratificante y me permite estudiar y confrontar mis 
ideas con nuevas generaciones. Es fascinante ver cómo la historia se repite una y otra vez. 
YG.S. - Ha trabajado con el grupo Theja como directora y actualmente trabaja con su pro-
pia compañía, ¿qué diferencias existen entre una experiencia y otra? 
X.M. - El grupo Theja fue mi grupo por nueve años, allí fui la directora artl'stica y trabajé 
muchísimo sobre todo en producción, pero surgieron las diferencias y lo lógico era que yo no 
siguiera en un lugar que no me pertenecía. Entonces se creó XMp, donde yo no buscaba falsas 
expectativas de grupo, donde el asunto era trabajar por proyectos, con un equipo mínimo de 
personas (cuatro) y a partir de eso contratar a actores, a diseñadores y realizadores para hacer 
un producto que nos perteneciera por entero a todos los que hemos trabajado en él. En XMP 
llevamos trece años trabajando Valentina Herz,Javier Moreno, Ricardo Azuaga, Nelson Lehmann 
y yo, y nos gusta trabajar así. Nos hemos hecho cada vez más amigos, tenemos unos actores y 
unos diseñadores que se complementan más con nosotros y vamos trabajando poco a poco 
con el apoyo fundamentalmente del CONAC. 
YG.S. - Actualmente es la directora de la Escuela de Artes de la UCY.¿Cuál considera que es 
la función de esta escuela? 
X.M. - La Escuela de Artes es parte de la Universidad más importante de Venezuela (la UCV), 
es una unidad docente en el mundo de la investigación del arte. Su función primordial es dar 
herramientas para el trabajo intelectual al estudiante de arte. Generar un pensamiento cri'tico 
sobre el arte que permita una mayor conciencia sobre los valores del mismo tanto universales 
como nacionales. 
YG.S. - ¿Qué papel cree que tiene la mujer en el teatro venezolano? 
X.M. - Yo trato en lo posible de no hacer diferencias sobre el papel que tienen las mujeres y los 
hombres. Ambos por igual tenemos la responsabilidad de, una vez reconocido que el teatro es 
un arte tan antiguo y con reglas preestablecidas dentro de su contenido ético y poli'tico, ser fiel 
a su ceremonia, a su función social y sobre todo a la obligatoriedad que tiene de creación en el 
plano de lo formal. 
YG.S. - ¿Cómo es su proceso para empezar a escribir una nueva obra y desarrollarla? 
X.M. - No tengo un proceso único. Cada obra tiene su proceso. Pero como modelo estructu-
ral siempre me adelanto a trabajar personajes antes que situaciones o conflictos. Luego viene el 
trabajo del lenguaje de los personajes y como si hubiera capas éstas se van colocando de una en 
una y de manera envolvente sobre los personajes: sus obstáculos, sus puntos de vista, etc. 
Hay una emoción muy particular que me hace conectar con el arranque de una obra, no sé 
si llamarla melancolía, pero es la sensación de que eso que me produce la emoción no va a estar 
ya o ya desapareció. Hay un deseo de dejar un registro sobre esa emoción. En todas mis obras 
se busca atrapar esa sensación. 
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Gustavo Ott (/963) 
Licenciado en comunicación social. Recibió el premio internacional de Dramaturgia Tirso de 
Molina (1998) por 80 dientes, 4 metros y 200 kilos publicada por ellCl-España (1999).También 
ha recibido el premio internacional Ricardo López Aranda (2003) por Tu ternura Molotov 
(Ayuntamiento de Santander, 2004).Además, fundó la compañía Textoteatro y la sede delTeatro 
San Martín de Caracas, rescatando un edificio abandonado que pertenecía a la Lotería de 
Caracas. 
YG.s. - ¿Qué caracteriza su teatro y cuáles son sus premisas? 
Gustavo Ott - A veces me gusta escribir como un autor que no soy yo. Me digo: «¿Y si esta 
obra fuera escrita por un autor que cree en estas cosas y no en las que creo yo?» A mí me gusta 
ser otros, ser los demás. En este momento estoy terminando una pieza nueva y fue escrita 
precisamente pensando en un autor que hacía lo que yo hago, pero que se burlaba. Me salió 
comedia, claro, pero un tipo de comedia extraña, que yo no conocía tanto en lo técnico como 
en los usos del humor y, en particular, en la poesía. Quizás porque los autores debemos también 
utilizar el «sí mágico de los actores». Le tengo terror a ser siempre el mismo cuando escribo. 
A mí lo que me gusta es ser otro y pienso que así me vacuno contra las repeticiones, el cansancio, 
las ojeras literarias. 
YGS. - Usted ha dicho que desarrolla en sus piezas un estilo macabro latinoamericano. 
¿Podría decirnos a qué se refiere con este término? 
Go. - Lo del macabro latinoamericano lo dijo un crítico al resumir varias piezas, 80 dientes, 
4 metrosf200 kilos; Comegoto; Fotomotón; Miss y Tres esqueletos y medio. Me parece acertado 
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porque en muchas de mis piezas hay una preocupación especial sobre los temas del poder y del 
ejercicio de la arbitrariedad en Latinoamérica. En nuestros países el poder tiene, incluso en los 
sistemas electorales más añejos, una relación íntima con el crimen y con la impunidad. La 
delincuencia tiende a ejercer la representación política de nuestros pueblos, convirtiendo al 
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continente en un «Area de Libre Ejercicio de lo Macabro». En la ejecución de delitos hay libre 
comercio, no hay regulación al homicidio, no se aplican tasas a la corrupción. Eso es lo que 
coloca el macabro --?n;;si todas nuestras relaciones con el poder y que, de alguna forma, se 
refleja en varias de mis piezas. 
YG.s. - En sus piezas da la sensación de contar la historia desde el lado de los personajes 
«malos» los cuales, al parecer, nunca tienen una mínima esperanza de cambiar. ¿Por qué?, 
¿cree que el ser humano no puede redimirse? 
Go. - Nos seduce más el campo magnético de la oscuridad, de lo perverso, del Mal. Sobre 
todo cuando lo abordamos no como una inclinación de un prototipo de ser humano perverso 
o malvado, sino como una característica propia de nuestros actos más cotidianos, de nuestras 
relaciones personales, de nuestra visi<:sn del mundo, hasta de las palabras que se nos escapan a 
diario.Tenemos una relación tan íntima con la maldad que forma parte de nuestra percepción 
del mundo y de nosotros mismos, día a día. 
Las acciones más censurables y las que más rechazamos son precisamente las que tenemos 
como ideas comunes y propias. Somos también nosotros los terroristas, hay parte de nosotros 
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en lo que odiamos, el mal que luchamos se alimenta de nuestro odio. Lo que repud iamos lo 
hacemos y no lo condenamos, más bien ni siquiera lo detectamos. Y cuando lo hacemos, lo 
minimizamos con humor. ¿Cuántas frases racistas o intolerantes se nos escapan y pretendemos 
que eso no somos nosotros? Escribo lo íntimo perverso desde una situación cotidiana, con 
textos bastante comunes y corrientes, encerrados en una poesía de la situación. Hay mucho 
humor, un humor explosivo, ut il izado precisamente como detonador de esa bomba. A veces, el 
mismo humor que util izamos para desentendernos de los demonios que poseemos y que nos 
da terror reconocer. 
YG.s. - Escribe sobre temas que están muy presentes en la vida diaria, sobre todo en 
Latinoamérica, por ejemplo: racismo, intolerancia, corruptibilidad, ambición de poder, violencia, 
inseguridad social. Temas que , quizás por esa cotidianidad, no le damos la importancia que 
tienen. ¡Considera que, desde su papel de dramaturgo, es importante hablar sobre ello!, ¡por 
qué! 
G.o. - El hombre es rescatado cada día de su suicidio diario, rescatado de sus respuestas sobre 
el sent ido de su existencia, rescatado de sus ilusiones frustradas, de sus verdades nunca reveladas. 
El recurso más e ficaz en este rescate es la poesía. Nos sentimos cada vez más atraídos por la 
idea de encontrar poesía en las cosas y en nuestras relaciones con los otros, en nuestra visión 
sobre e l mundo, en nuestra capacidad de rebeldía, poesía en los momentos más íntimos o 
cotidianos. Y de allí la poesía es requerida también en medio de las mayores tragedias, cuando 
nos deprimimos, cuando intentamos abordar los grandes temas: la muerte , la soledad, la im-
posibilidad del amor, los excesos del poder. Buscamos poesía para que nos recuerde que vale la 
pena seguir viviendo. En este sentido hay un vi raje notable en e l espectador actual - pri mero en 
e l cine, luego en la televisión y ahora en el teatro- hacia la búsqueda de una poesía sobre la 
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vida que puéda entender, que lo conmueva, que le inspire. Quiero decir que el espectador en 
nuestro idioma está evolucionando más rápido que los creadores. El espectador ha encontrado 
lo que quiere, recibe mejores influencias, es más permeable y no insiste en tener tanto la razón 
como los creadores que sostiene, más o menos sin entusiasmo.Y es que el escritor y el público 
enfrentan hoy el reto de sentirse distintos. De oír en boca de uno y otro un discurso que ya no 
encuentra en la calle, pero al mismo tiempo que no esté anclado·en las preocupaciones exclusivas 
del creador, que no necesariamente son las de la gente ni mucho menos las de la sociedad ni la 
época. Ese espectador, en el campo de los contenidos, se hará más exigente, más renovador, más 
profundo. El espectador necesita no ya respuestas, sino acercamientos inteligentes a su mundo, 
a sus preocupaciones, a sus angustias. Requiere de traductores esenciales de sus discursos. Así 
como la globalización despertó las conciencias nacionales -y es, a mi modo de ver, una 
extraordinaria herramienta de lucha contra los imperios-, de la misma manera la pretensión 
neosuperficial y metrofascista que se apodera de las relaciones mundiales está dando como 
consecuencia la necesidad del espectador por un discurso profundo, pertinente, íntimo y reve-
lador al tiempo que popular y, esencialmente, poético. 
YG.5. - Usted, además de dramaturgo, es periodista. ¿Piensa que esta profesión permea su 
teatro, convirtiéndolo en una especie de denuncia social de lo que sucede a diario en los 
países latinoamericanos? 
G.o. - He utilizado el periodismo para escribir algunas piezas, particularmente técnicas como 
la del reportaje y la entrevista. Algunas ideas han llegado a mi teatro por la vía del periodismo, 
con noticias que he tratado como reportero que luego tienen una prolongación dramática. Hay 
imágenes que no se pueden ver sino en las palabras del escenario, hay verdades que parecen 
mentiras si no son mostradas con nuestros actores. Hay una historia por revisar y que sólo 
nosotros podemos hacerlo desde las salas, las luces, las tramoyas, con los actores y la gente allí, 
en un mismo sitio y al mismo momento. 
YG.5. - ¿Cuál le gustaría que fuera su obra más conocida y por qué? 
G.o. - Me gustan, claro, las dos ultimas: Tu ternura Molotov y Dos amores y un bicho. Tienen una 
relación especial con la forma, que es la mitad del significado. Hay en ellas recursos como la 
velocidad en escena, el lenguaje, la acción y los usos del humor y la situación como metáfora que 
siempre he trabajado, pero que en estas piezas ha sido decantado. En ellas hay más secretos, más 
trucos y, al tiempo, más concesiones que en otras de mis piezas. Molotov y Dos amores y un bicho 
indagan en ese estilo «superficial y profundo» con el que he trabajado siempre, pero ahora el 
tema aparece minutos antes de terminar la obra. Se presentan como unas obras de estructura 
sencilla y tradicional, pero que luego se nos convierten en una propuesta experimental dentro 
de las entrañas de lo convencional. 
En lo que parece un teatro de concesiones, de pronto, algo brutal aparece, algo que nos 
desconcierta, que traspasa el estilo, que no es de la obra, que nos hace pensar que los personajes 
son otros y que el autor es también otro, en la forma en que nos engaña contándonos esta 
historia. Creo que en ese momento el espectador ha caído en una trampa y sabe que está 
perdido, que no tiene idea de lo que va a suceder porque ha sido invitado a un teatro de 
apariencias y reconocible que esconde un lado inédito y secreto. Ambas piezas, además, tratan 
del mismo tema: la intolerancia, los perjuicios, la animalidad. 
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Y.G.S. - Usted pertenece a ese grupo generacional de dramaturgos formado en talleres o 
escuelas, ¿cree que los nuevos dramaturgos deben desarrollar su trabajo en estos espacios? 
G.o. - La verdad es que no me formé en talleres tanto como en bibliotecas y ciudades. A mis 
maestros nunca los vi en persona, sino a través de sus obras. Viví en Londres y viajé a París y 
Nueva York. Leía más teatro del que veía, lógicamente, pero la posibilidad de aprender idiomas 
y poder leer a los autores en la lengua original me permitió tener una influencia más provechosa 
de la que se obtenía en los talleres de mi época. La verdad, me aburría horrores viendo los 
golpes de palo en los talleres que hice, creo que es la primera vez que lo digo. Hoy, aconsejo 
poco los talleres. La verdad, los veo contraproducentes. La técnica aprendida para escribir es 
cada vez más irrelevante y se busca hoy más bien un autor personalísimo, que sea capaz de ser 
popular. 
En la dramaturgia de hoy ya no hay etiquetas ni poéticas generales, ni siquiera hay reglas muy 
claras. Tenemos más bien micropoéticas, microreglas, pequeñísimos planos circunscritos a cada 
momento y cada pieza. Cada obra impone su mundo, sus condiciones, su técnica y su escena, 
nada puede ser etiquetado ni enseñado ya -cosa que tiene locos a críticos y talleristas-.Y esta 
revolución a la hora de contar historias viene del cine y de lo preparado que está el espectador 
de hoy para entender lo más sublime con menos técnica. Pienso en películas como 21 gramos, 
Adaptación o Magnolia, y en autores como Lori Parks o Lemebel. Hablamos de lo mametiano o 
lo kushneriano o tarantiniano, y un autor ya no es un estilo, sino más bien un catálogo de estilos, 
de universos, cada uno tan distinto consigo mismo como piezas ha escrito. 
A los autores les aconsejo no tomar talleres de dramaturgia, sino más bien de dirección 
escénica. Los talleres de dramaturgia están condenados al fracaso y a su desaparición de la 
misma manera que ya está muerto el psicoanálisis, las academias de taquigrafía y las video-
grabadoras. Hay una necesidad de talleres que tienen que ver más con la psicología del escritor 
-y monetaria del maestro- que con la necesidad real de aprender una técnica, que por lo 
demás hoyes absolutamente inútil. El autor que busca un taller, saldrá mecánico, pero no escritor. 
Y.G.S. - La actual situación que atraviesa Venezuela, ¿en qué le influye como autor y cómo ve 
el panorama teatral actual? 
G.o. - El público va al teatro que le gusta y Caracas posee un público que ciudades con más 
tradición que nosotros apenas pueden soñar. En Caracas aún tenemos temporadas de tres y 
hasta seis meses. Hay también público para el teatro experimental, hay público para la dramaturgia 
venezolana, hay un público para propuestas de director y muy especialmente hay público para 
festivales. Y ese público está y ha estado allí en circunstancias excepcionales. Vivimos una crisis 
constante y estéril desde hace veinte años. La calle y la noche han sido cerradas y el venezolano 
se ha empobrecido de manera alarmante, no sólo desde el punto de vista económico, sino 
también se ha empobrecido intelectualmente. Es el nuestro el país que menos lee en el idioma, 
el que menos informado está, el que más rápidamente pierde las referencias con el lenguaje que 
habla.Y a pesar de eso -y quizás por eso mismo- la gente sigue asistiendo a las salas. Como 
a la iglesia, creo que van a reafirmar su fe. A confirmar, cada noche, que en las cosas nobles que 
creen, o en las que creen creer, hay posibilidades de encontrarlas en un país capaz de hablar de 
esos otros temas que ya no encuentra ni en los medios de comunicación ni en la escuela. 
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